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RESUMEN  
En nuestro contexto sociocultural, la música que cantamos y escuchamos a diario está construida 
según las normas del sistema tonal-armónico. Este artículo ofrece un análisis documental riguroso 
que permitirá al lector comprender en profundidad las bases que lo fundamentan, clarificando sus 
elementos definitorios: la tonalidad, la armonía y el acorde, a partir de diversas investigaciones 
realizadas al respecto. A modo de conclusión, el artículo sugiere que la clave de un óptimo 
aprendizaje musical se encuentra en seguir las mismas pautas que en el lenguaje verbal, utilizando 
ambos lenguajes dentro de sus respectivos contextos. En este sentido, conocer la manera en que se 
organiza la música tonal permitirá a los alumnos, desde el inicio de sus estudios, trabajar los 
distintos contenidos musicales con una visión global y comprensiva, puesto que los sonidos 
adquieren su significación en función del sistema en el que se combinan y desarrollan. 
Palabras clave: Sistema tonal-armónico, Tonalidad, Armonía, Acorde, Educación musical. 
 
ABSTRACT 
In our sociocultural context, the music that we sing and listen every day is built according to the 
norms of the tonal-harmonic system. This article offers a rigorous documentary analysis that will 
allow the reader to understand in depth the bases that support it, clarifying its defining elements: 
tone, harmony and chord, based on different researches carried out in that regard. By way of 
conclusion, the article suggests that the key to an optimal musical learning is to follow the same 
guidelines as in verbal language, using both languages within their respective contexts. In this sense, 
knowing the way tonal music is organized will allow students, from the beginning of their studies, 
to work the different musical contents with a global and comprehensive view, because the sounds 
acquire their meaning in function of the system in which they combine and develop. 
Key words: Tonal-Harmonic System, Tonality, Harmony, Chord, Music Education. 
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1. INTRODUCCIÓN 
La música que escuchamos comúnmente hoy en día está basada en el concepto de 
tonalidad, es decir, la melodía se construye sobre una base armónica definida por el tono en 
que nos estemos moviendo. Este sistema se denomina sistema tonal-armónico e implica 
concebir la música de forma vertical, es decir, tomando como base el acorde y 
estableciendo centros de tensión y de reposo para dar variedad al discurso sonoro (Muñoz 
y Bonastre, 2013). Al respecto, Malbrán señala que, en el contexto de la música tonal, “las 
melodías se presentan, retienen y analizan con el acompañamiento armónico y como 
discurso completo” (Malbrán, 1996: 68).  
Es frecuente establecer paralelismos entre los lenguajes verbal y musical (Trallero, 
2008). Aiello atribuye las analogías entre ambos al tipo de estructura que presentan y al 
hecho de que tanto el uno como el otro transcurren en el tiempo teniendo algún tipo de 
significado para el oyente. No obstante, también apunta que se diferencian en que 
“mientras que el lenguaje verbal tiende a ser más lineal, la música, en cambio, deja lugar a la 
complejidad y la simultaneidad” (Aiello, 1994: 44), resultando más ambigua. Para 
ejemplificar esta ambigüedad podemos pensar, por un lado, en las numerosas melodías que 
pueden surgir a partir de un determinado esquema armónico y, por otro, en la gran 
cantidad de armonías diferentes que puede sugerir una melodía concreta (Molina, 2008). 
Por ello, para comprender bien las bases del sistema musical tonal-armónico resulta 
necesario clarificar los conceptos de tonalidad, armonía y acorde, los cuales analizaremos 
en profundidad a lo largo de este artículo, que resume parte de la investigación realizada 
para la elaboración de la Tesis Doctoral de Berrón (2016). Asimismo, revisaremos la 
bibliografía existente en torno a la discriminación tonal, ya que consideramos que es una 
aptitud de gran relevancia en la educación musical dentro de dicho sistema. 
Por otra parte, los giros melódicos, las armonías y las cadencias de aquello que cantan 
y escuchan los niños están dejando unos sedimentos en su estructura cerebral, que son los 
que permiten crear el lenguaje sonoro (López de Arenosa, 2004). A partir de esta idea, y 
desde un punto de vista pedagógico, los docentes no podemos olvidar que los niños que 
acuden a nuestras aulas ya saben mucha música, por lo que nuestra misión es aflorarla, 
haciéndoles conscientes de sus elementos (Shifres, 2010). En este sentido, consideramos 
que no tiene sentido empezar a explicarles cuestiones teóricas, como los nombres de las 
notas y su colocación en el pentagrama, si no pueden relacionarlo con lo que ya saben. En 
otras palabras, al igual que ocurre con el lenguaje verbal, los niños primero han de tener 
cierta comprensión intuitiva y práctica de la música que cantan y que escuchan y, cuando 
esto esté adquirido, ya vendrá el interés por conocer su escritura (Herrera, 2010). Puesto 
que la música con la que estamos familiarizados en nuestro entorno socio-cultural se 
corresponde con el sistema tonal, al final del artículo señalaremos también una serie de 
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pautas educativas para facilitar el aprendizaje musical dentro de su contexto, haciendo 
conscientes a los alumnos de sus elementos constituyentes. 
 
2. LA TONALIDAD 
La coherencia de una obra musical tonal descansa fundamentalmente en una 
determinada manera de organizar las alturas musicales que la componen. El compositor 
norteamericano y profesor de música en Harvard Walter Piston define el término tonalidad 
de la siguiente manera: 
 
La tonalidad es el conjunto organizado de notas alrededor de una tónica. Esto 
significa que hay una nota central soportada, de una forma u otra, por todas las demás notas. 
[...] También podemos hablar de tonalidad en un sentido mucho más amplio, abarcando el 
conjunto concreto de las escalas mayores y menores, los diversos tipos de armonía; así, la 
música en la época de la práctica común es música que manifiesta la tonalidad en general, y 
decimos que representa el sistema tonal (Piston, 1998: 49). 
  
Entendemos, por tanto, que el concepto de tonalidad se utiliza principalmente para 
designar un sistema jerárquico de relaciones entre las alturas, formando melodías y 
armonías que están guiadas por el elemento más importante, central y estable, llamado 
tónica. “Melodía y armonía no están en absoluto aisladas ni desconectadas, sino que, entre 
ellas, se establece una interacción constante, hasta el extremo de afirmar que la una puede 
considerarse una extensión de la otra” (Alberich, 2010: 3). 
 Para Schönberg (1969), en este sistema, y a partir de una tónica como punto de 
referencia dado, determinados elementos (notas, acordes o regiones tonales) resultan 
estructuralmente más importantes que otros, en tanto que son musicalmente más estables. 
Mientras que la percepción auditiva de la melodía se realiza generalmente de manera 
horizontal, la de la armonía, en cambio, suele efectuarse de forma vertical. Teniendo en 
cuenta solo la melodía, las investigaciones indican que el oyente supone ciertas estructuras 
armónicas a partir del material melódico del que dispone (Lerdahl y Jackendoff, 1983; Platt 
y Racine, 1994). En cuanto a la armonía, Butler (1989) opina que afecta directamente a la 
memorización de melodías y, también, a los criterios sobre la tonalidad.  
La tonalidad se desarrolló a partir del siglo XVII como una evolución del sistema 
modal y fue perdiendo supremacía desde finales del siglo XIX. A partir de este momento, y 
con la extensión del cromatismo, se fueron igualando todos los sonidos y, por lo tanto, 
comenzaron a confundirse las funciones tonales, lo cual no permitía localizar la tónica con 
facilidad.  
Históricamente, el planteamiento que ha predominado en la explicación del 
fundamento de la tonalidad ha sido el que ha recurrido a la serie de armónicos naturales. 
Este razonamiento se remonta, por lo menos, hasta Rameau (1722). Dos partidarios más 
recientes han sido Hindemith (1946) y Bernstein (1976). Una parte del razonamiento tiene 
que ver con los sonidos simultáneos. Observamos que, después de cantar al unísono con 
otra persona, cantar en octavas es lo siguiente más fácil, y esto se hace a menudo sin un 
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esfuerzo consciente. Incluso, nos encontramos con que “la gente llega a cantar en quintas a 
veces pensando que están cantando al unísono, pero este fenómeno es menos sobresaliente 
que el de la octava” (Lerdahl y Jackendoff, 2003: 322). Para explicar estos resultados, se ha 
observado que la octava y la quinta son los intervalos formados por los dos primeros 
armónicos de la serie de armónicos naturales, tal y como se aprecia en la Fig. 1:  
 
 
Fig. 1: Serie de armónicos naturales de un sonido musical (Lerdahl; Jackendoff, 2003: 322). 
 
La teoría es que podemos considerar similares, más agradables o más fáciles de cantar 
dos tonos si uno de ellos forma un unísono con un armónico natural del otro o si son 
armónicos de la misma nota fundamental. De este modo, este razonamiento continúa 
diciendo que el inventario interválico de la música ha ido aumentando gradualmente en 
complejidad y sofisticación a medida que la gente ha ido empleando más armónicos 
naturales (Lerdahl y Jackendoff, 2003: 323). Esta hipótesis parece explicar ciertos procesos 
en la historia de la música occidental, ya que después de la quinta, el siguiente intervalo 
armónico en aparecer, en la Edad Media, fue la cuarta (el intervalo entre los armónicos 
segundo y tercero) y, después de esto, empezó a hacer su aparición la tercera mayor (el 
intervalo entre los armónicos tercero y cuarto). Al hacer sonar simultáneamente los 
armónicos del primero al cuarto llegamos al acorde tríada mayor, el elemento fundamental 
de la música tonal occidental. Asimismo, construyendo una tríada sobre el segundo 
armónico y sobre el primero, obtenemos el contraste dominante-tónica indispensable en la 
armonía clásica. Luego, podemos añadir al vocabulario la dominante de la dominante, la 
subdominante (cuyo segundo armónico natural es la fundamental original) y así 
sucesivamente, hasta tener el sistema completo de la tonalidad occidental, todo él 
supuestamente derivado de las consonancias generadas por la serie de armónicos naturales, 
también conocida como fenómeno físico armónico (Bernstein, 1976; Helmholtz, 1885). 
No obstante, un examen más detallado revela dificultades en este planteamiento, ya 
que, aunque hubo un período temprano de la historia de la música occidental en que la 
cuarta era consonante y la tercera disonante, no mucho después de la introducción de la 
tercera mayor como consonancia, la cuarta entre el bajo y cualquiera de las otras voces 
empezó a tratarse como disonante, requiriendo resolución. Esta fue su condición en el 
período clásico. Además, no hay manera de derivar la tríada menor de la serie de armónicos 
naturales. Es verdad que la tercera menor puede considerarse algo menos estable que la 
mayor, pero en el período clásico se trató como consonancia. Como la cuarta (generada por 
la serie de armónicos naturales) es disonante y la tercera menor (no generada por la serie de 
armónicos) es consonante, puede concluirse que la derivación de la serie de armónicos 
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naturales no es una condición ni suficiente ni necesaria para la consonancia. Dicho de otra 
forma, como más allá de la octava, la quinta y, quizá, la tercera mayor es difícil hacer 
ninguna conexión útil entre la serie de armónicos naturales y la tonalidad, queda 
demostrado que la tonalidad no es simplemente la respuesta del hombre a los aspectos 
físicos del sonido, sino que más bien, como el lenguaje, la tonalidad proporciona en la 
música indicios para una organización cognitiva con su propia lógica. Utilizando 
nuevamente las palabras de Lerdahl y Jackendoff: “La mente no sigue simplemente el 
camino físico de menor resistencia, como diría la hipótesis de la serie de armónicos 
naturales, sino que crea su propia manera de organizar combinaciones de tonos en 
esquemas coherentes” (2003: 325). 
 Desde el punto de vista de la cognición musical, diversos estudios consideran que la 
formación auditiva se fundamenta en dos grandes universos: la configuración métrica y la 
configuración tonal.  
 
Los investigadores en cognición musical consideran las jerarquías métrica y tonal 
como los grandes organizadores de la comprensión musical. Adscribir la configuración 
métrica y tonal a un sistema internamente consistente es una herramienta fundamental para 
analizar auditivamente la música tonal (Malbrán, 2007: 7). 
 
En relación con la estabilidad de algunas notas, acordes o regiones tonales, la 
psicología de la música ha validado experimentalmente diversas hipótesis propuestas por la 
teoría musical (Bharucha, 1984; Krumhansl y Kessler, 1982; Lafarga y Sanz, 1998). Los 
resultados indican que, en un contexto tonal de referencia, determinados elementos se 
perciben más compatibles o estables que otros. Los elementos menos compatibles o 
inestables tienen la necesidad de resolver hacia un elemento de mayor estabilidad: el centro 
tonal. Por tanto, entre los sonidos de una obra musical tonal se establecen una serie de 
relaciones jerárquicas que, según explica Krumhansl (2004), la mente capta a partir de la 
adjudicación de una tónica. 
En la misma línea, Dowling destaca que “las notas de una melodía se entienden 
como un tejido de relaciones contextuales relacionadas con otras notas de la melodía en el 
marco de una tonalidad y no como estímulos individuales aislados” (Dowling, 1994: 149). 
Por ello, las melodías son más fácilmente reconocidas y retenidas si se presentan en un 
contexto tonal asequible. 
Por último, refiriéndonos a la configuración tonal, queremos señalar que, “en el 
momento de escuchar un fragmento musical, se activan determinadas normas musicales 
que tenemos alojadas en la memoria a largo plazo” (Deutch y Feroe, 1981: 503). Asimismo, 
“hay consenso en considerar que todas las personas que comparten la música tonal 
disponen de unos esquemas internos que son la base de las relaciones entre las alturas del 
sistema tonal” (Malbrán, 2007: 69), reforzados por los patrones armónicos presentes en 
nuestra cultura y que hemos ido asimilando por aculturación. Dichas progresiones 
armónicas han sido objeto de distintos estudios, como veremos a continuación. 
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3. LA ARMONÍA 
El término armonía tiene muchos significados, tanto musicales como extramusicales, 
relacionados de alguna manera entre sí. Deriva del griego ἁρμονία (harmonía) y, siguiendo a 
Chailley, significa “acuerdo, concordancia” (Chailley, 1987:68). 
En general, la armonía es el equilibrio de las proporciones entre las distintas partes de 
un todo y su resultado siempre connota belleza. Desde el ámbito musical, el estudio de la 
armonía presenta dos versiones: el estudio descriptivo, es decir, las observaciones de la 
práctica musical, y el estudio prescriptivo, es decir, la transformación de esta práctica 
musical en un conjunto de normas de supuesta validez universal (Dutto, 2007). 
A lo largo de la historia de la música, el término armonía ha presentado diferentes 
significados, los cuales son fruto directo de la evolución de la audición musical en 
Occidente. Este hecho “constata con claridad la relatividad del lenguaje musical, así como 
también las indefinidas posibilidades de adaptación del oído musical” (Alain, 1981: 6). En 
este sentido, en la antigua Grecia el término Harmonía se empleaba para designar los 
diferentes modos o escalas que constituían el sistema musical griego, formadas por una 
serie de sonidos ordenados descendentemente. Durante la Edad Media y el Renacimiento, 
la simultaneidad sonora surgía como resultado de la combinación de las diferentes melodías 
de la obra, es decir, del contrapunto, sin tener una conciencia clara de los acordes, que se 
fueron forjando con el nacimiento de la melodía acompañada y del bajo continuo ya en el 
periodo Barroco.  
El concepto de armonía, tal y como lo entendemos actualmente, es bastante reciente. 
Chailley lo define diciendo: 
 
Desde el siglo XVIII el término armonía designa de forma particular la ciencia de los 
acordes concebidos verticalmente, es decir, en su sonoridad global, así como de sus 
encadenamientos, por oposición al contrapunto, que considera las relaciones entre sonidos 
de manera horizontal, a saber, según las líneas melódicas superpuestas (punctum contra 
punctum), a las cuales pertenece aisladamente cada nota del acorde considerado (Chailley, 
1987: 69). 
  
De esta manera, la armonía hace referencia al aspecto vertical de la música 
(simultaneidad sonora), diferenciándose de la melodía, que tiene una dimensión horizontal 
(notas sucesivas). La idea de verticalidad y horizontalidad es una metáfora explicativa, 
relacionada con la disposición de las notas musicales en una partitura: verticalmente, se 
escriben las notas que se interpretan a la vez y, horizontalmente, las que se interpretan de 
forma sucesiva (Cook y Takefumi, 2010). Sin embargo, en el estudio de la armonía también 
se incluyen las sucesiones horizontales de los acordes y su efecto sobre el fluir general de la 
música. En este sentido, en la música occidental, podemos definir la armonía como la 
disciplina que estudia la organización de diversas notas superpuestas formando acordes y el 
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encadenamiento de los mismos en progresiones armónicas. Por tanto, se ocupa de los 
acordes y de sus relaciones.  
El Traité de l’harmonie de Rameau (1722) fue el primer texto acerca de la práctica 
musical que incluía el término armonía en el título. Sin embargo, como hemos visto, no 
significa que esa fuera la primera discusión teórica acerca de este tema. Como todo texto 
teórico (particularmente de esta época), se basa en la observación de la práctica: Rameau 
observa la práctica musical de su época y elabora algunas reglas, otorgándole una supuesta 
validez general. Especial importancia tiene en su desarrollo el fenómeno de la resonancia 
armónica para la justificación de los distintos elementos. Este y otros textos similares 
tienden a relevar y a codificar las relaciones musicales que estaban íntimamente vinculadas 
con la evolución de la tonalidad desde el Renacimiento hasta fines del Romanticismo. 
LaRue nos ofrece una visión más amplia acerca de la armonía y, en algunos 
aspectos, incluso opuesta a la que hemos expuesto de Chailley (1987): 
 
La armonía, vista como elemento analítico del estilo, no solo comprende el 
fenómeno del acorde asociado con el término, sino también todas las demás relaciones de 
combinaciones verticales sucesivas, incluyendo el contrapunto, las formas menos 
organizadas de la polifonía, y los procedimientos disonantes que no hacen uso de las 
estructuras o relaciones familiares de los acordes (LaRue, 1989: 30). 
 
Este autor se refiere a la complejidad de las relaciones armónicas estableciendo un 
claro paralelismo con el lenguaje hablado, ya que ambos tipos de lenguajes disponen de 
diferentes niveles de interrelación. Las palabras, la gramática y la sintaxis del lenguaje 
hablado se identifican, respectivamente, con los acordes, las progresiones y la tonalidad del 
lenguaje musical, tal y como se muestra en la Fig. 2. 
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Fig. 2: Comparación entre los niveles del lenguaje y los niveles de las relacionesarmónicas  
(LaRue, 1989: 30). 
 
Por otra parte, como hemos visto en el apartado anterior, los principios de la 
tonalidad se fundamentan en los acordes de tónica (I), subdominante (IV) y dominante (V) 
(Piston, 1998; Schenker, 1990). Desde el punto de vista psicológico, la alternancia entre 
estos acordes origina tensión y distensión musical, considerándose que las notas 
fundamentales son aquellas que proporcionan mayor estabilidad al sistema (Bigand, 1994).  
 
4. EL ACORDE 
En música, se llama acorde a la combinación de tres o más notas diferentes que 
suenan simultáneamente y que, según la teoría tradicional descrita por Rameau (1722), se 
forma a partir de la superposición de terceras. Como hemos apuntado anteriormente, 
Rameau sienta las bases de la armonía justificando el acorde tríada en el fenómeno físico 
armónico. Así, por ejemplo, señala que el acorde Perfecto Mayor, constituido por 3ª M y 5ª 
J, se forma con los primeros armónicos.  
Roig-Francolí define el acorde musical como “el conjunto de tres o más sonidos 
diferentes combinados armónicamente” (Roig-Francolí, 2011: 45). Esta definición sugiere 
que dicha simultaneidad de sonidos ha de tener una finalidad, consistente en buscar el 
desarrollo armónico de la música (Boulez, 1981). Así, en un determinado contexto, algunos 
acordes tienen un sentido conclusivo y en otros, en cambio, lo tienen transitorio, ya que 
este sentido es relativo y depende de su relación con el conjunto de la composición 
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(Lasuén, 2014). Por ello, en la música académica europea del periodo comprendido desde 
finales del siglo XVII hasta comienzos del XX, incluso el oído menos cultivado puede 
distinguir cuándo está próximo o distante el final de una frase musical (Patel, 2012). 
No obstante, desde finales del siglo XIX y principios del XX, el acorde se fue 
convirtiendo poco a poco en una agregación sonora con posibilidades de tensión y 
relajación internas, perdiendo sus funciones estructurales. Al respecto, autores como 
Chailley (1987) o Maneveau (1993) señalan que, a lo largo de la historia, se han ido 
integrando los diferentes armónicos en el acorde, de tal forma que intervalos que en unas 
épocas eran rechazados por su carácter disonante, posteriormente fueron aceptados como 
consonantes. En este sentido, siguiendo a Valverde (2003), cabe destacar que: 
 
[...] en la Edad Media los intervalos consonantes eran la 8ª, la 5ª y la 4ª (consonancias 
perfectas); desde el Trecento italiano y durante el Renacimiento, la 3ª se introduce como 
consonancia en la sonoridad simultanea; en el Barroco, la 7ª entra a formar parte del acorde 
como disonancia e, incluso, la 9ª durante el Clasicismo y el Romanticismo; el Impresionismo 
gusta de emplear algunos intervalos añadidos al acorde, como la 6ª o la 4ª añadida, etc. y 
estos sonidos no extrañan a nuestros oídos del siglo XX (Valverde, 2003: 2). 
 
Los acordes pueden ser construidos a partir de cualquier nota de la escala. Esta nota 
base se denomina fundamental del acorde. La posición más estable de un acorde se 
denomina “estado fundamental”, lo cual ocurre cuando la nota más grave (llamada nota del 
bajo) coincide con la fundamental de dicho acorde.  Sin embargo, cuando la nota más grave 
del acorde es otra diferente, se dice que el acorde está en "estado invertido", siendo una 
posición menos estable. Los acordes invertidos se suelen emplear para facilitar el enlace 
entre los distintos acordes y suavizar la línea del bajo, evitando que discurra dando saltos.  
Existen estudios con pares de acordes tríadas escuchados sucesivamente (Thompson 
y Parncutt, 1997) en los que la posición de los sonidos extremos y el movimiento del bajo 
han influido en el grado de semejanza percibido entre ambos. No obstante, Martínez 
encontró que, en secuencias de más de dos acordes enlazados armónicamente, las 
trayectorias melódicas de las diferentes voces se perciben de manera independiente 
(Martínez, 2008). 
La identificación auditiva de una secuencia de acordes en tiempo real es una tarea 
compleja que, según Bigand, requiere: “1. Construir una representación interna a partir del 
input. 2. Vincular dicha representación con la base de conocimiento previo. 3. Seleccionar el 
rótulo correspondiente. 4. Escribir la respuesta, sin dejar de seguir escuchando” (1994: 75). 
Tal y como señalan Loui y Wessel, la respuesta del auditor está condicionada por los 
esquemas armónicos de la propia cultura que tiene interiorizados por aculturación y que 
están almacenados en su memoria a largo plazo, así como por la interacción entre sus 
propios conocimientos musicales y el feedback perceptual (Loui y Wessel, 2007). 
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5. LA DISCRIMINACIÓN TONAL 
Laucirica pone de manifiesto la necesidad de desarrollar una habilidad llamada 
discriminación tonal, definida como “la comparación entre dos sonidos en lo que se refiere 
a su altura” (Laucirica, 1999: 118). La discriminación tonal tiene una gran importancia en la 
práctica musical porque se trata de una actividad que se realiza muy a menudo, sobre todo 
por cantantes e instrumentistas de afinación no fijada, cuando tienen que cantar o tocar con 
otras personas. La autora distingue, sin embargo, entre la discriminación tonal activa y la 
pasiva:  
 
Mientras que la primera se refiere a la habilidad de discriminar mientras se emite el 
sonido, la segunda, en cambio, hace referencia tanto a la habilidad de indicar si dos sonidos 
escuchados son iguales o diferentes como al reconocimiento del movimiento ascendente o 
descendente de ambos (Laucirica, 1999: 87-88). 
  
En las diferentes pruebas estandarizadas, las distancias de altura oscilan entre 
diversos tonos y 1/50 de tono, pero “también son conocidas las propuestas de los 
seguidores de la metodología Willems, las cuales presentan distancias de hasta 1/200 de 
tono” (Laucirica, 2004: 88).  
Aunque hay unanimidad entre los investigadores al considerar que los niños, a 
medida que van creciendo, mejoran progresivamente en la tarea relacionada con la 
discriminación tonal (Torres, 2011), difieren, en cambio, en los niveles concretos de 
discriminación conseguidos en cada una de las edades (Lacárcel, 1992). Al respecto, de 
acuerdo con los resultados de sus investigaciones, Laitz afirma que los niños de 7 años de 
edad pueden llegar a diferenciar hasta 1/4 de tono y que los de 12 años consiguen 
discriminar hasta 1/8 de tono (Laitz, 2012). 
Además, el desarrollo de la discriminación tonal podría estar relacionado con la 
experiencia musical, argumentándose de la siguiente manera: “Parece razonable que la 
interpretación musical con un instrumento de afinación fija o la mera interpretación en 
grupo de cámara u orquesta favorezca y desarrolle la discriminación tonal” (Laucirica, 1999: 
119). 
Existen dos teorías que explicitan la percepción del tono o altura de los sonidos, 
ambas recogidas por Merino (2006). La Teoría de la Periodicidad establece que, cuando el 
complejo psicoacústico recibe con regularidad una sucesión de pulsos acústicos, detrae de 
ellos una sensación de tono cuya frecuencia se corresponde con la frecuencia con que se 
suceden los estímulos. Según esta teoría, el cerebro es el que capta la sensación de sonido, 
mientras que el oído sería un mero captador de impulsos. La segunda teoría es la llamada 
Teoría de la Localización, que permite explicar, además, la sensación de timbre, motivo por el 
cual es más completa que la anterior. Merino afirma la veracidad de una y otra por lo que lo 
más acertado es aceptar que los mecanismos de percepción participan de una y otra formas 
de actuación. 
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Por otra parte, en la música occidental se considera relevante la aptitud para notar la 
presencia o ausencia del centro tonal de una pieza musical (Furnó, 2003). Gordon, que 
contempla la percepción del sentido tonal como una habilidad básica en el desarrollo del 
entendimiento musical, puntualiza que el sentido de la tonalidad no ha de confundirse con 
el sentido de la cadencia, ya que son dos habilidades diferentes. Según este autor, “el 
sentido de la tonalidad puede apreciarse demandando a los niños que, después de escuchar 
un fragmento musical, determinen el sonido de reposo, es decir, la tónica” (Gordon, 1997: 
75).  
En la misma línea, varios autores han realizado estudios centrados en la adquisición 
del sentido tonal (Costa-Giomi, 2001; Hargreaves, 2002; Glover, 2004; Vera, 2000). A 
continuación, se sintetizan las aportaciones de algunos de ellos:  
 “Los niños de 6 años de edad pueden advertir la sensación de final que provoca la 
presencia del acorde triada de tónica” (Brehmer, 1925: 108). 
 “Para los niños de 9 años de edad, la tónica es la nota más adecuada para concluir 
una melodía” (Reimers, 1927: 108). 
 “Los niños de 8 años de edad, dependiendo de la nota final del fragmento 
presentado, pueden distinguir entre melodías acabadas o inacabadas” (Teplov, 1966: 
109). 
 Zenatti, refiriéndose a la capacidad para discriminar melodías tonales y atonales, 
concluye que hacia los 5 años de edad, esta depende del azar y que “es entre los 6 y 
los 8 años cuando comienza a surgir la preferencia por el sentido tonal, la cual 
continúa acentuándose hasta los 13 años” (Zenatti, 1969: 109) y, en algunas de las 
tareas musicales, aún prosigue hasta los 16.  
 Imberty (1969) realizó toda una serie de experimentos sobre diferentes aspectos 
relacionados con la adquisición de la tonalidad. En uno de ellos, niños y niñas de 
diferentes edades tuvieron que escuchar diversos fragmentos de corales de Bach. En 
función de las cadencias, se les pidió que respondieran si los fragmentos que habían 
escuchado eran “completos”, “incompletos” o “no lo sé”. Este autor llegó a las 
siguientes conclusiones: 
- La mayoría de los niños y niñas de 6 años estimaron los fragmentos como 
“completos”, independientemente de dónde acabasen, indicando que tenían 
poca discriminación del lugar de las cadencias. 
- Se observa un progreso significativo con los alumnos de 8 años de edad, ya que 
podían reconocer como “incompleta” una frase sin cadencia. También 
percibían la diferencia entre la tónica y la dominante y captaban la función de la 
cadencia perfecta (V-I). 
- Hacia los 10 años, la semicadencia también era significativa para los niños. La 
mayoría no aceptaban como completas las cadencias perfectas donde la 
resolución melódica se hacía caer sobre la mediante. 
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 En otro experimento, Imberty (1969) pretendía observar si los niños detectaban los 
cambios de clave y de modo, presentándoles diferentes versiones de melodías que les 
eran familiares. Encontró que los niños de 7 años se dieron cuenta de los cambios de 
clave en medio de melodías que les eran familiares y que los niños de 8 años 
advirtieron, también, los cambios de los modos mayor y menor. 
 
Asimismo, en la adquisición del sentido de la tonalidad, hay que tener presente un 
aspecto muy importante y decisivo: la aculturación musical. Hargreaves señala que “tanto la 
adquisición del sentido de la tonalidad como la del lenguaje verbal son del todo 
comparables” (Hargreaves, 2002: 106), ya que ambos se adquieren gracias a la familiaridad 
con los mismos, y diferencia claramente entre los conceptos de aculturación y de 
entrenamiento musical, especificando que, mientras que el primero se refiere a los 
progresos musicales que se dan de una manera natural sin la intervención de la voluntad, el 
segundo, en cambio, necesita el uso de medios conscientes dirigidos a optimizar 
determinadas habilidades musicales. En este sentido, la adquisición de la tonalidad parece 
ser una cuestión más relacionada con la aculturación y maduración musical que con el 
entrenamiento, ya que, tal y como han argumentado diferentes teóricos, la agudeza auditiva 
que adquieren los niños y las niñas se relaciona directamente con la música a la cual están 
expuestos (Roig-Francolí, 2011).  
 
6. CONCLUSIONES Y PROYECCIÓN: REPERCUSIONES EDUCATIVAS  
La psicología de la música, desde una perspectiva psicométrica y con el objetivo de 
obtener resultados útiles para poder mejorar la enseñanza musical, se ha propuesto medir 
las aptitudes musicales de los niños (Lacárcel, 2001). Por ello, desde el inicio del siglo XX 
hasta nuestros días, se han realizado constantes investigaciones elaborando diferentes tests 
o pruebas que recogen aspectos fundamentales para la actividad musical, como son: la 
altura, la duración, la intensidad, el timbre, la memoria tonal y la percepción armónica 
(Despins, 2013).  
Los docentes observamos y comentamos reiteradamente la gran dificultad que tienen 
los alumnos en la realización de tareas tan habituales como pueden ser: la lectura cantada 
de un fragmento a primera vista, la transcripción escrita de un fragmento rítmico, 
melódico, polifónico o armónico previamente escuchado, la improvisación (cantada o con 
un determinado instrumento) de una simple frase musical, la armonización consciente de 
una melodía, etc. (Cain, 2013). Seguramente, si los docentes nos replanteásemos el 
tratamiento práctico de los diferentes elementos del sistema musical tonal-armónico a partir 
de la elaboración de propuestas metodológicas adecuadas desde el inicio de sus estudios 
musicales, los alumnos podrían llevar a cabo con éxito todas las prácticas mencionadas 
anteriormente (Galera, Tejada y Trigo, 2013). En este sentido, consideramos idónea la 
siguiente reflexión al considerar que “son acciones en general vistas como habilidades 
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patrimonio de los ‘dotados’ o ‘talentosos’, en lugar de entenderlas como muestras de una 
persona que ha recibido adecuada formación para la música” (Malbrán, 2006: 51).  
Al respecto, y desde el marco tonal-armónico objeto de nuestro estudio, Mackamul 
(1982) propone iniciar la audición interválica simultáneamente a la audición tonal. La 
audición interválica permite la discriminación de los intervalos por sí mismos, mientras que 
la segunda permite auditarlos en su relación con la tónica. En cuanto al oído armónico, 
considera necesario comenzar a conocer, sentir y reconocer los enlaces de los acordes para, 
posteriormente, avanzar a cuestiones más complejas (Malagarriga, Gómez y Viladot, 2013).  
Durante los últimos años, en los distintos centros que imparten enseñanzas musicales 
especializadas (conservatorios, escuelas y academias de música) se empieza a conceder cada 
vez más importancia al trabajo realizado con los elementos armónicos, permitiendo a los 
alumnos comprender de una manera vivencial y práctica las bases del sistema tonal 
(Torrado y Pozo, 2004). Ello se consigue, por ejemplo, mediante la identificación auditiva 
de los acordes de tónica, subdominante y dominante, y a través de la comprensión de la 
relación que guardan con la construcción de melodías (López de Arenosa, 2008; Molina, 
2008). Consideramos que dicho trabajo ha de realizarse desde el primer momento en que 
los alumnos comienzan sus estudios musicales y que no hay que esperar a iniciarse en el 
manejo de los acordes hasta que los alumnos cursen la asignatura de armonía, lo cual tiene 
lugar varios años más tarde, porque se desaprovecha gran parte de su potencial educativo 
(Berrón, Monreal y Balsera, 2017). De esta manera, se puede proporcionar a los alumnos el 
pilar sobre el que ir construyendo aprendizajes sólidos y contextualizados. 
Por otra parte, a pesar de que los principios de intervención educativa postulan lo 
contrario, la práctica demuestra que en la formación musical tradicional, a la hora de 
aprender los elementos musicales, aún se parte demasiado de la conceptualización teórica 
(Clendinning y Marvin, 2011). Nuestra postura es defender que todo proceso de educación 
musical debería partir necesariamente de la práctica, esto es, del desarrollo de capacidades 
relacionadas con la audición, la interpretación y la composición. Paralelamente, y como 
resultado del mismo proceso de aprendizaje, el alumno irá internalizando y construyendo 
un vocabulario que le permitirá expresarse musicalmente y comprender lo que escucha, 
canta o interpreta instrumentalmente.  
El proceso expuesto es similar al que se sigue en la adquisición y el desarrollo del 
lenguaje verbal. Tal y como hemos referenciado a lo largo de este artículo, en numerosas 
ocasiones se ha apelado a la comparación entre el aprendizaje del lenguaje verbal y del 
musical para poner en evidencia que la secuencia y metodología utilizadas en la educación 
musical no siempre respetan los principios básicos del aprendizaje (García-Vélez y 
Maldonado, 2017). Desde nuestro punto de vista, la clave de un óptimo aprendizaje 
musical se encuentra precisamente en seguir esas mismas pautas empleadas en el lenguaje 
verbal, utilizando ambos lenguajes dentro de sus respectivos contextos. En este sentido, si 
todos los contenidos curriculares se trabajan relacionándolos con su significación dentro 
del sistema tonal, en el cual se ubican los diversos sonidos, los alumnos podrán adquirir 
más fácilmente una formación integral y significativa, tanto a nivel melódico como 
armónico. 
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